Apontamentos: trilhas da arte em tramsicio

O que hi de grande,

no homem, é ser ponte,
que pode amar-se, no homem,

Amo os que nio sabem
a caminho do outro lado.

[..]

Eu vos digo: € preciso ter ainda caos dentro de si, para po-
der dar a luz uma estrela dangante. Eu vos digo: hi ainda caos
. dentro de vés.

€ N30 meta: o

€ um ocaso.

¢ ser uma transigao
viver sendo no 0Ocaso, porque estio

Friedrich Nietzsche, Assim falou Zaratustra, 18831

Por volta das décadas de 1960 e 1970, varios artistas e tedri-
cos passaram a asseverar que chegiramos 3

exaustio do modelo
de arte tal como praticado desde o Renascimento. Ainda que o
prognostico do fim da arte nio tenha se cumprido, h

ouve um aba-
lo em seus fundamentos. Os artistas se viram provocados a ques-
tionar violentamente a prépria concepgao de obra. Observa-se a
radicalizagao de projetos esbocados nas primeiras décadas do sé-
culo XX, principalmente nas artes plasticas, as quais se propuse-

ram a ultrapassar os seus suportes tradicionais, como se houves-

se uma exasperagdo da crise outrora suscitada pelas vanguardas
histéricas.2

1 Tradugdo de Mario da Silva na edigio publicada pela Circulo do Li-
vro, s/d: 31-4,

2 “Nio sio os criticos que anunciam, é a wnovnwu arte que iwo seu mn”...
[-..] A arte, pois, vive sua morte em seu ser arte.” Assim oSno.nn» OE_._o M_HMM M
Argan o seu monumental Arte moderna Swww." ,m.wmr ao analisar M nm.mmd ge.
lag3o entre sujeito e objeto na sociedade nnn_:.u._.mn» m<mﬂn_»M». mom.nﬁo -
arte que ndo se preocupam mais com a confec¢ao artesanal de c“.”:a o_ Hopee
feito, fruto de longa experiéncia, parecem decadentes para o g
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Ao relativizar ou mesmo destruir o conceito de obra, desmis-
tificando a realizagao do produto ao exibir seus bastidores, e ao
enxertar na construgiao simbdlica aspectos do real em bruto, as
vanguardas ja haviam estremecido a ilusao representativa propor-
cionada pela arte anterior. Uma nova linguagem foi se consolidan-
do ao longo do século XX, a qual incorporou como procedimentos
formais esses ataques, de modo que também a montagem, a frag-
mentagio, a colagem, a serializagio passaram a (des)integrar a
sintaxe artistica.

Se as chamadas neovanguardas do pds-guerra remodelaram
estratégias das vanguardas, cumpre ressalvar, na esteira de Hal
Foster (2014), que esse tipo de reaproveitamento gerador € bas-
tante comum na histdria da arte, e que afirmar que o concretismo
deve muito ao construtivismo e a2 Bauhaus, ou que os marginais e
os tropicalistas retomam em parte o espirito iconoclasta de alguns
modernistas (como Oswald de Andrade), nio se traduz em verda-

deira compreensao desses movimentos, pois se desconsidera o des-
locamento de tempo e lugar que introduziu tantas modulagoes e
outros problemas. Foster elabora a nogao freudiana de “agdo de-
ferida™, ou efeito a posteriori [Nachtridglichkeit], para explicar co-
mo um evento posterior recorda (ou ativa) traumaticamente um
evento anterior, tecendo uma rede complexa de relagoes que pos-
sibilita a consciéncia aumentada de acontecimentos passados.3

Antes dele, em diversos artigos publicados ao longo dos anos 1950 ¢ 1960,
Clement Greenberg (2003) condenara a arte pop, a arte conceitual, os happe-
nings e as performances. Para ele, nio haveria mais nada que valesse a pena
apés o expressionismo abstrato, caracterizado, segundo sua perspectiva, pela
“pureza” de uma arte autorreflexiva, que se voltava para a consciéncia de seus
préprios materiais, tendo superado o ilusionismo da representagio de temas, ¢
se concentrado na “planaridade”™ do espago pictérico. Michael Fried (1967),
seu discipulo, condenava a qualidade teatral de certa arte por ele apelidada de
literalista, que expunha objetos presentes sem transfiguragao, encenando-os de
forma a produzir no espectador a sensagio de parricipar de uma experiéncia

que nio se distingue da vida. A duragido indefinida teria substituido o presente
completo das melhores obras modernas.

3 O autor sugere o conceito de paralaxe para a melhor visualizagdo da
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Desse modo, a arte performatica dos anos 1960 e 1970 ni d
ria POrtar-sc COmo mera repetigio de manifestos dadd ¢ suypesic.
tas, pois 1€ em um contexto muito diferente aquelas “instrucses”
esclarecendo seu poder de ruptura assim como suas contradicd s
Segundo o critico, essas agdes deferidas recriam algo do mo”aMM
do passado, permitindo inclusive que se perceba que a destruicio
da arte como institui¢io nio era a tinica nem sequer a vnmsnw—u»_
tendéncia das vanguardas.

Assim, condenar as neovanguardas por insistirem em deslo-
car o msnnﬂ\w_o entre arte e vida e considerar seu esforgo de testar
essas fronteiras uma traigio ao projeto da modernidade (por sinal,
avaliada como falha ou incompleta por teéricos na linha da Ha-
bermas) seria reduzir suas diversas vertentes a um modelo tinico.
E, embora parte da arte contemporinea seja de fato espeticulo
para o mercado, a critica concomitante a tal estado de coisas apro-
fundou-se consideravelmente nos anos 1960, tornando-se este jus-
tamente um de seus principais motivos de reflexio, ao compreen-
der os desafios das vanguardas histéricas de modo por vezes ainda
mais agoénico. A agudizagao de tendéncias apontadas pelas primei-
ras vanguardas, a partir de uma reflexao que se propoe a elaborar
propostas apenas anunciadas, € a face mais reconhecivel de grande
parte dessa movimentagao nas fronteiras das linguagens artisticas.

As estratégias de alteragao da arte se realizaram em virias es-
feras: no teatro de arena participativo, que se prop0s a ser uma
vivéncia coletiva; nas artes visuais, as quais se dispdem a exibir o
processo, muitas vezes utilizando materiais e técnicas nada con-
vencionais (e até pouco duriveis) para suas intervengoes; no ro-
mance que entremeia invengio, autobiografia e documentos fac-
tuais, gerando tensdo entre realidade e ficgdo; na poesia, quando

“figura paradoxal” que as neovanguardas desdobram no tempo. Hal Foster
enfrenta a polémica em torno das neovanguardas (cujo principal oponente se-
ria Peter Biirger, em sua controversa Teoria da vanguarda, de 1993) v::Qvu__.-
mente no primeiro capitulo, “Quem tem medo da ncovanguarda?”, de Mo»c e
vro O retorno do real (2014), cujos argumentos reproduzo € em parte adapto
neste e nos proximos paragrafos.
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a conversa, o trecho do dia-

esta incorpora a frase ouvida na rua,
ou incompleto, de modo a

rio em estado aparentemente imediato
interpelar o leitor

Embora a aproximagao entre artes pldsticas e poesia no pe-
riodo deva guardar alguns limites e ressalvas, também ecoa nesta
iiltima algo do que Foster interpreta como O fascinio pelo “real”.
Tenta, assim, desvendar a fachada falsa, de simulacro, do hiper-
-real, que se impde a sociedade através das imagens onipresentes
da industria cultural, encobrindo o desamparo € a morte sob a vi-
trine das mercadorias.

No Brasil, a partir de meados dos anos 1950, alguns artistas
haviam preconizado o desafio de uma arte que s€ propusesse a in-
terferir na vida. Gullar, por exemplo, desde a “Teoria do nio-ob-
jeto”, publicada pela primeira vez em 1959 (e acompanhada em
seguida pelo “Manifesto neoconcreto”), proclamava a destruigao
dos objetos artisticos convencionais, sugerindo que a pintura rom-
pesse “a moldura para que a obra se verta no mundo”, de forma
que o artista nao mais se contentasse em “erguer um €espago me-
taférico num cantinho bem protegido do mundo”, e sim que cum-
prisse a determinagio “de realizar a obra no espago real mesmo”
(2007: 92 ¢ 94).

Para o Gullar dos anos 1950 e 1960, a arte poderia intervir
na pritica, criando situagdes que alterassem a percepgao da reali-
dade. Naquele momento, ele propugnava a radicalizagdo da expe-
riéncia artistica, instando-a a misturar-se a vida e afirmando que,
se a existéncia é inconclusa, também a obra deveria fluir, modi-
ficar-se...

Reclamava sobretudo uma poesia engajada na carne das coi-
sas, nos barulhos, na experimentagao da luta corporal, que rejei-
tasse a técnica poética exterior, como se a linguagem nio existisse
antes do poema. O poeta imaginava um tipo de arte que se arris-

casse a “ocupar o mundo”:

Quando rompo a moldura, destruo esse espago es-
ranque, restabelecendo a continuidade entre o espago
geral do mundo e meu fragmento de superficie. O espa-
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co pictdrico se evapora, a superficie do que era “qua-
dro” cai ao nivel das coisas comuns e tanto faz agora
esta superficie como a daquela porta ou daquela parede.
Na verdade, liberto o espago preso no quadro, liberto
minha visio e, como se abrisse a garrafa que continha o
Génio da fibula, vejo-o encher o quarto, deslizar pelas
superficies mais contraditérias, fugir pela janela para
além dos edificios e das montanhas e ocupar o mundo.
E a redescoberta do espago. (Gullar, 2007: 83)

Nio havia, naquele momento, um viés explicitamente politi-
co nas propostas neoconcretas. “Ocupar o mundo” significava
ampliar a margem de liberdade da experiéncia sensivel — uma for-
ma de mudar a arte em que nio se pensava ainda em problemas
relacionados a pobreza e a injustiga.

Posteriormente, os artistas foram marcados pela consciéncia
do estreitamento social. Mesmo os chamados marginais, que, em
muitos casos, desconheciam tanto as formulagges de Gullar quan-
to as concepgdes de arte sensorial de Mirio Pedrosa), recusariam
o suporte das formas “bibliotecaveis™ (segundo a expressdo de Sil-
viano Santiago), preferindo as formas semiartesanais e personali-
zadas de expressdo, ao lado dos recitais pablicos. Era uma reacio
politica obliqua. Simultaneamente, as artes plasticas tendiam para
as chamadas “manifestacdes ambientais”, que se esgotavam no scu
acontecimento, sem transcendéncia material. A concepgao de arte
como evento 1inico no presente, Circunscrito a seus participantes
como episédio pontual, contrariava frontalmente a produgdo de
objetos duraveis.

Em alguns momentos, a especificidade das diversas artes es-

maece, com propostas de integragdo entre elas. O termo happe-
ning, que nao era entao difundido no Brasil,* traduz bem a con-

americano Allan Kaprow popularizaram
fnindo-o0 como combinagio de
dicionais de realizi-las), co-
cujo contato com 2

4 As reflexdes do artista norte-
o termo bappening ao longo dos anos 1960, de

diferentes artes {evitando-se, porém, 0S modos tra
mo um tipo de jogo tearral com elementos espontaneos,
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cepgao de «“acontecimento” — algo que passa a fazer _,..\»-.8 m.»m
ocorréncias da vida. Exemplos bem reveladores desse periodo sdo
as performances do grupo Nuvem Cigana (as Artimanhas) e as
apresentagdes teatrais de Asdrnibal Trouxe o Trombone. m.\a am-
bos os casos, trata-se de criagdes que envolviam vérios tipos de
artistas (miisicos, escritores, cendgrafos, atores, pintores, fotogra-
fos etc.) para a realizagao de um espetaculo que pressupunha in-
teragio do publico, terminando em festa, carnaval.

Cabe dizer, porém, que a efemeridade dessas manifestagoes
feitas com técnicas e materiais frageis se distinguem completamen-
te das produgdes da indistria de entretenimento, seja por propo-
rem uma vivéncia coletiva em que todos sdo convidados a interagir
presencialmente, seja por requererem um tipo de reflexdo e de in-
terpretagio mais duradoura, ainda que a prépria performance te-
nha se esgotado enquanto agao.

Alberto Tassinari (2001) utiliza a expressdo “espago em obra”
para definir esse modo de a arte apresentar-se, que se assemelha
mais a um fazer, algo que exibe sinais evidentes de sua construgao,
a0 mesmo tempo que ha um “rompimento do contorno” (moldu-
ra e pedestal, nas artes pldsticas; verso e metro, na OOnmmmv.. Ao con-
trario da arte “naturalista” (termo que Tassinari estende a toda
representagio figurativa a partir do Renascimento), na qual se
ocultam os procedimentos de criagdo, na arte contemporanea a
elaboragdo é exposta. .

vida deveria ser o mais indistinto possivel, envolvendo os participantes num
evento imprevisivel em seus desdobramentos. Um grupo de estudiosos argenti-
nos vemn estudando a relagio entre a arte e a literatura brasileira contempora-
neas, pesquisando a inflexdo estética que essa época significou. Destaco os no-
mes de Florencia Garramuno, Gonzalo Aguilar, Luciana di Leone e Mario
Ciamara. A passagem do visual para o tdtil ou sensorial é uma de suas preocupa-
¢Oes tedricas, assim como a importincia do acontecimento como experiéncia
tnica. Observa Florencia Garramufio, na esteira de diversos criticos, que uma
“grande quantidade de textos e prdrticas artisticas que comegam a surgir a par-
tir da década de 70” tendem a relativizar “uma nogio de obra como construc-
to auténomo ¢ impermeivel a um exterior ou “‘fora’ da obra” (2007: 11).
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De certa maneira, varios textos de Ana Cristina Cesar, Waly
Salomio, Torquato Neto, Cacaso e Francisco Alvim oferecem esse
jogo entre exposi¢do do processo e momentos de acabamento, co-
mo se houvesse por vezes um desnudar do trabalho de composi¢io
e uma exposigdo crua de seus andaimes: sdo poemas-conversa, en-
tre artefato artistico e fala cotidiana. Em alguns momentos, o ata-
que a escrita poética dd-se tanto pelo flanco do conteiido quanto
do material compositivo: “um tipo de literatura violentamente an-
titradicional, que parece feita com sucata de cultura”, conforme
nota Antonio Candido ao retratar a produgio jovem da época, re-
ferindo-se especificamente a Waly Salomio (1979: 25). Em Ana
Cristina, a inser¢ao de trechos de conversa em meio a jogos de pa-
lavras, imagens, reflexdes, gera um indecidivel cruzamento de car-
ta, didrio, conversa transcrita e texto poético. Ja Alvim € “o poeta
que escuta”, cOmo denominou Cacaso em um epiteto que também
valeria para si mesmo e para alguns de seus companheiros de ge-
ragao, Cujos VEersos ecoam a proposta de um “poemado” escrito por
varias maos. Talvez essas estratégias fossem formas semiconscien-
tes de manter avivada a impressio de uma voz, quando parecia,
para aqueles poetas, que ia se tornando obsoleta a tradi¢do sonora
e imagética que proporcionava “significincia” a linguagem poéti-
ca. A “presenga” do poeta recitando completaria os versos, cole-
tivamente, ou viria interiorizada em poemas que interpelam o lei-
tor e exigem didlogo e contexto para perfazerem seu sentido.

Alguns desses poemas apenas langam indicios de sentido, sem
realizar jamais uma completude passivel de leitura interpretativa
coesa. As relagdes entre as partes sio abruptas e se entrechocam,
como acontece tantas vezes na superposi¢do das falas que nos
rodeiam.

Essa tendéncia 2 negagio da obra autdnoma que se manifes-
ta no Ambito da poesia chamada marginal introduz um ciclo anti-

formalista e aderente 3 pratica vital. Encaminha-se também uma

transformacio parcial no construtivismo concretista predominan-

te desde meados dos anos 1950. .
Até mesmo uma parte da produgio de Ferreira Gullar seria

paradigmatica da crise extrema que OS anos 1970 representam, em
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rebelio contra a sociedade de consumo e a repressio politica. Ele
desejava, desde A luta corporal e os experimentos NecCONCretos,
superar uma linguagem confinada, entrando em consonancia com
as artes plasticas.’ Seu Poerma sujo, um dos mais poderosos tex-
tos da década, sintetiza justamente os embates entre construgio e
imersio na existéncia, aproximando-se da lama, dos cheiros, do
nascimento e da podridio das coisas. Embora estivesse no exilio e
fosse de uma geragio bem anterior 2 dos poetas marginais, hd uma
secreta confluéncia de espirito entre Gullar e eles neste acercar-se
visceralmente do corpo dos seres e da linguagem, recomegando a
poesia, como intentava, canhestramente, a incipiente produgdo dos
anos 1970. No entanto, apesar de os textos criticos anteriores do
poeta afirmarem esse impulso de transpor a barreira simbolizante
da arte para materializar-se no mundo, ele ndo teria aceitado tal
proximidade, pois nunca abandonou o eixo movedigo entre a fa-
tura auténoma da linguagem poética e o coloquial do estilo pro-
saico. De um lado, o retesamento entre expressividade e constru-
¢io, de outro, a temdtica social; e ambas essas vertentes casadas
em tensdo.

Grande parte da poesia dos anos 1970 caminha na corda
bamba entre a fala espontinea do dia a dia e alguma formalizagio,
o que resulta na sensac¢do de inacabamento e diavida sobre a me-
diacio do trabalho estético: “A obra se expde emergindo do coti-
diano sem nunca dele desgarrar-se” (Tassinari, 2001: 93).

O espago do mundo e sua matéria prosaica, quando solicita-
dos pela obra, passam a fazer parte dela, ao mesmo tempo que
continuam a ser vida comum, sugerindo certa ambivaléncia. E o
que reconhecemos nos poemas de Francisco Alvim, quando frases

% Ferreira Gullar, um dos mentores intelectuais dessas mudangas, gran-
de amigo de Mario Pedrosa, considerava, naquele momento, que “os trés radi-
cais do movimento, passadas suas experiéncias, haviam deixado praticamente
de ser artistas: Hélio Qiticica escolhendo a marginalidade, Lygia Clark a tera-
pia e ele a sua Africa: a politica cultural de esquerda” (em Wilson Coutinho,
1998: 112). Apés o momento neoconcreto, ele foi recuando de suas posigdes
neovanguardistas e se aproximando de uma leitura bastante similar as obje¢des

criticas de Greenberg.
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por cle capturadas na rua, na familia e no trabalho se convertem
em versos. Ao entremed-las com poemas liricos, em que imagens
da :.un:nnnm Qomwasno:rma por vezes fungio metafdrica, ele obriga
o leitor a0 movimento de entrar e sair do registro literal, provo-
cando a estranheza do ready-made, que explora essa zona mista
perturbando o estatuto da obra.$ ’
Mas, quando o objeto artistico é indiscernivel das coisas (ou
falas) tal como ocorrem no dia a dia, reduzindo-se a reprodugio
meramente imitativa, pode recair na trivialidade simplista. Tanto
a arte dita engajada quanto a experimental, de vanguarda — todas
as tendéncias —, se sofreram o temor de se cristalizar em artefato
meramente decorativo, experimentaram, igualmente, a “angdstia
da banalizagdo” (conforme Ana Cristina Cesar descreve o medo
de perder completamente o territério da linguagem poética ao
abrir ma3o de formas reconhecidas como propriamente artisticas).
J4 quando o movimento entre arte e vida consegue ser reflexivo,
isto é, quando a apropriagio artistica do objeto ou fala do mundo
comum ocorre com uma atitude de ironia, recusa ou indagagio, a
utilizagdo de materiais cotidianos obriga a arte a deslocar-se de seu
lugar auratico, propondo-se como um objeto fronteirigo.
Diferentemente da obra auténoma, que convida o espectador
a entregar-se inteiramente a contemplagio, emergindo da vida pa-
ra aceder a arte, aqui ele “ndo abandona inteiramente 0 mundo
em comum mesmo quando solicitado para o mundo da obra” (Tas-
sinari, 2001: 95). Ha um vaivém constante, em que a visao e o
pensamento nao sio transportados totalmente. O espectador nun-
ca é totalmente abduzido, uma vez que no processo de feitura o
espago em comum com o mundo permanece exposto. O fato de a

6 A literalidade nas diversas artes e sua tendéncia ao prosaico comega
a vibrar com intensidade naquele momento, esbogando o que atualmente se
define, nas “escrituras do presente”, como “éxodo”™ em diregio a “pés-auto-
nomia”, pois hoje, por vezes, nao se percebe mais o atrito entre ser € ndo ser
literatura, uma vez que inexiste aquele enfrentamento contra a instituigao ca-
racteristico dos anos 1960 ¢ 1970 — resumindo a influente reflexdo de Joscfina

Ludmer (2014) sobre tendéncias atuais.
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obra nio ser um conjunto univoco também provoca essa wnwomo
mais distanciada. A incompletude torna-se caracteristica, seja por-
que se espera que o leitor preencha as elipses por meio an” sua in-
terpretagido, seja porque as partes podem entrar em conflito, sem
resolver-se em configuragio coesa. Por vezes, torna-se dificil deco-
dificar as relagdes pouco orginicas, pois as associagoes nao sao

necessariamente contiguas.’

Além do debate recorrente desde o modernismo sobre “isto
é arte?” ou “se isto é arte, o que € arte?” (extensivo a “jsto € mes-
mo poesia?” ou “qual o limite entre expressdes prosaicas do coti-
diano e objeto artistico™), sucede a controvérsia correlata, acen-
tuada: “serd que a arte, tal como a conheciamos, acabou? (E con-
tinua a existir apenas como pastiche ou variagdo de procedimen-
tos esvaziados de matéria histérica e existencial consistente?)”.8

7 Na dramaturgia brasileira, tal transformagio afirma-se claramente:
enquanto no teatro tradicional a ideia é que sejamos arrebatados para dentro
do ambiente da pega, vivendo vicariamente o drama das personagens, tanto a
partir das colocagoes de Augusto Boal nos anos 1960, no teatro em parte brech-
tiano (“épico™), quanto no teatro com influéncias de Artaud (e outros), tal co-
mo praticado pelo Oficina de José Celso Martinez Corréa a partir de O rei da
vela (1967), a montagem fica exposta: o ator entra e sai de seu papel, e o lugar
do espectador € posto em xeque. Assim, embora os objetivos destas duas con-
cepgoes teatrais divirjam, em ambas ndo vivemos uma experiéncia de transpor-
te completa: somos devolvidos a realidade de forma intermitente e chamados
a interagir com a obra, que nio se perfaz sem esse movimento duplo. Os atores
encarnam diferentes personagens, intercambiando seus papéis ao longo da pe-
¢a, e assim contribuindo para o efeito de coletivizagio interpretariva.

8 [ orenzo Mammi conclui: “A ‘morte da arte’ hegeliana é um elemento
constiturivo da arte moderna, como sacrificio ritual pelo qual a arte renuncia
continuamente a sua tradigao ¢ a sua autonomia, para restabelecé-la num pla-
no sempre diferente”. Por meio de “crises e epifanias™, a arte se volta contra
sua pretensio de “estabelecer um campo estético privilegiado”, passando a des-
tacar nio tanto “a forma dos objetos, mas o processo de produgio e organiza-
¢do que eles indicam™ (2012: 23-4). Com outros desdobramentos ¢ inflexdes
criticas, Arthur Danto (ApGs o fima da arte, 2006) e Hans Belting (O fim da his-
toria da arte, 2012) haviam chegado a conclusao semelhante. Em que pesem as
diferengas de orientagio tedrica entre cles, hid afinidade na conclusio de que a
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Debord, guru do periodo, pretendia mesmo que a arte che-
gasse ao fim. Segundo sua reflexio, se a cultura busca a unidade
e atualmente ela se encontra compartimentada, o melhor seria nn:u
tar reunir as esferas da vida, ainda que ao custo da destrui¢do da
arte autonoma. Para ele, a arte iria definhar em seu isolamento:
para evita-lo, precisaria reintegrar-se a vida, depois de ser por o_u.
transformada. Ou, ao menos, necessitaria ser utilizada como ins-
trumento critico, se nao quisesse continuar sua “manutengao orga-
nizada como objeto morto, na contemplagio espetacular” (1994:
121). Nesse caso, a reprodugio da sociedade do espeticulo per-
maneceria inalterada. Os situacionistas imaginavam superar a ar-
te como dominio independente, algo que os dadaistas (empenha-
dos em suprimi-la) e os surrealistas (a0 querer realizi-la na vida
cotidiana) haviam tentado. Declara o teérico:

A arte em sua época de dissolugio, como movimen-
to negativo que prossegue a superac¢io da arte em uma
sociedade histérica na qual a histéria ainda nao foi vi-
vida, é a0 mesmo tempo uma arte da mudanga e a pura
expressao da mudanga impossivel. Quanto mais gran-
diosa for sua exigéncia, tanto mais sua verdadeira reali-
zacao estd além dela. Essa arte é for¢osamente de van-
guarda, e nao existe. Sua vanguarda é seu desapareci-
mento. (1994: 124)

Por motivo bem diverso, também para Octavio Paz aquele
periodo representa o momento final da arte, uma vez que se che-
gara definitivamente a uma “atitude negadora da obra” (1978:
63), que rechagava tanto a referéncia a tradi¢io quanto a um fu-
turo utépico. Transpondo as ideias do poeta e critico mexicano
para o contexto brasileiro, Heloisa Buarque de Hollanda (1980:
111-2) constata que uma parte considerdvel da geragdo que entio

arte contemporinea requer NOVOs parametros € métodos interpretativos para
ser compreendida. Para uma visdo abrangente dessas questdes, ver Pedro Siis-

sekind (2017).
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emergia nido era engajada em projetos de transformagio para o
futuro distante, fosse no sentido marxista do termo (de sacrificio
da vida pessoal pela revolugdo), fosse no sentido capitalista (de
economia e disciplina burguesas) ou religioso (de crenga em valo-
res eternos que fundamentassem a existéncia). Tal geragao concen-
trava-se na vivéncia intensificada e transformadora no presente.
Paz preferia chama-la de “rebelde”, em vez de “revoluciondria”.
Cito: “a rebeliio da juventude é de natureza corporal e erética,
exatamente porque exalta o presente, 0 aqui e agora”, assim como
o grupo dissidente e a pratica subversiva no cotidiano, mudando
o paradigma do futuro para o imediato (em Pereira, 1981: 92).%
Em lugar do partido politico, optam pelo protesto das minorias e,
no lugar da militincia tradicional, preferem a agdo cultural, artis-
tica e festiva. Esse “ocaso do futuro” vem acompanhado da valo-
rizagio do desejo e da imaginagio, os quais substituem o trabalho
de criacdo de formas cristalizadas pelo momentianeo das sensagoes.
O happening parece a alternativa perfeita para esses artistas, pois
s6 ocorre uma vez, num unico instante, como um ritual que nio
transcende seu tempo e espago, em sua “imobilidade frenética”
(Paz, 1978: 170). Os protagonistas dos atos de rebeldia ja nao
eram apenas os mais despossuidos e explorados, mas jovens, em

grande parte universitarios, que se desinteressavam completamen-
te dos modos usuais de integragao social.1?

9 A fala faz parte de uma entrevista concedida para a revista Anima n®
2, de abril de 1977, e o tema também foi abordado por Heloisa Buarque de
Hollanda (1980). Ver também, especialmente, os virios ensaios do préprio Oc-
tavio Paz na terceira parte de Corriente aiterna (1978) e “O ponto de conver-
géncia”, em Os filbos do barro (1974).

10 Sobre esse tema, é muito esclarecedora a pesquisa de Gilberto Velho
(1998) levada a cabo de 1972 a 1975 entre jovens de classe média de inclina-
¢des intelecruais e artisticas na Zona Sul carioca. Neles, reconhecia “altera¢des
substanciais” no comportamento no que tange a participagio politica, obser-
vando um progressivo desinteresse a partir de 1968, devido a “desilusdo e de-
sencanto”, concomitante a uma concentracio maior em questoes de ordem
pessoal e a uma rebeldia relativa 3s atitudes comportamentais na vida privada
¢ grupal. Ver especialmente o capitulo “Formagio cultural e visao da politica”.
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Tais questionamentos se avolumam a partir da décad
1960, ao lado da objegio a determinadas tendéncias d écada de
sideradas elitistas e algo assépticas em seu mo_.B»:mBo» arte, con-
se demandava um tipo de arte “Gtil”, de B, e » enquanto
litico e existencial, que fosse sinal d latamente po-

OS tempos e nio se manti
3 £ 1VESS
simplesmente como expressao de u ¢

m mﬁmnmno n:n&.mumﬂ—&ﬁo Pro
; : . pu-
57” mvm—.——o Leminski €m carta a mﬂmmmm wo=<mﬂmu~0

>

i de forma bastan-
te afinada com a época:

as vezes penso que as melhores inteligéncias como as nossas sao

vocé riso caetano gil alice waly duda pedrinho sebastiio
etc etc etc [...]

nao deviam se ocupar de arte/literatura/ sigNO
deviam partir para a militancia
aplicar-se numa militincia

A REVOLUGAO E SEMPRE NO PLANO PRAGMATICO DA MENSAGEM

O que interessa, O que a gente quer, no fundo, ¢ MUDAR A VIDA
alterar as relagoes de propriedade a distribuig¢io das riquezas
os equilibrios de poder entre classe e classe na¢ao e nagdo

este é o grande Poema: nossos poemas sdo indices dele
meramente

(em Bonvicino, 1999: 48)

Em sua correspondéncia, o poeta curitibano imaginava um
novo desdobramento para as geragdes de poetas mais jovens afi-
liados 3 estética do concretismo: que incorporassem a subjetivida-
de e a histéria, sem abandonar o “rigor” experimental. Se, de um
lado, a poesia concreta, ao produzir uma arte serial, urbana, acre-
ditava-se mais afinada com a realidade contemporanea, de outro,
os poetas vinculados ao CPC!! se enxergavam como devotados a

11 Os Centros Populares de Cultura, organizados pela Unido Nacional
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causa conscientizadora, confiando que falavam a :.:m:»moa do
povo. E, por fim, por que nio? Também os marginais supunham
algo semelhante a respeito do préprio trabalho: imaginavam estar
se aproximando do cotidiano comum. Assim, todos se dispunham
a combater as velharias sublimadoras, ilusérias, e ir ao encontro
do mundo da vida para desafii-lo, realizando algo que, arte ou
nio, incluisse também componentes de campos contiguos — o po-
litico, o relacional, o psiquico. A gana de destruir a arte como ins-
tituicio, ou transforma-la radicalmente, esta presente em muitas
vertentes. Enquanto os artistas pldsticos se afastavam do museu e
das galerias para criar uma arte de “campo estendido” ou uma in-
teragio performatica com o publico, agora batizado de “partici-
pador”, o poeta também compunha um livro coletivo, produzido
para tomar parte na conversa do dia a dia.

Pode ser que hoje parte das inquietagdes daquela época pa-
rega exagerada e ingénua. Como avaliou Marcos Napolitano, his-
toriador do periodo, referindo-se aos anseios utépicos militantes
de tantos artistas brasileiros dos anos 1960,

Os projetos politicos e culturais derrotados sem-
pre perdem sua cor, como uma fotografia velha e melan-
célica de um fururo pretérito que nio aconteceu. Mas
quando olhamos para aquele periodo, sem utilizar da
grande vantagem dos historiadores em relagdo aos pro-
tagonistas, ou seja, o fato de jd sabermos o que ocorreu
depois, a fotografia do passado pode ser restaurada.
(2014: 19)

dos Estudantes, congregavam artistas de virias dreas durante os anos 1960 com
a intengdo de criar ¢ divulgar uma arte dita engajada, de intengio claramente
politica, cujo objetivo era o de conscientizar o piiblico das injustigas politicas
¢ sociais. Ver a respeito o “Anteprojeto do manifesto do CPC”, de Carlos Es-
tevam Martins, republicado em Arte em Revista, Sio Paulo, Kairds, ano 1, n°
1, jan.-mar. 1979. Suas melhores realizagoes deram-se na seara das artes cole-
tivas e do espeticulo, notadamente o teatro de Boal e Vianinha, o cinema de
Cinco vezes favela, ¢ a era de ouro da MPB.
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Mas, afinal, por que o ¢ “cotid: »

vida”, se monsoc.mﬂvmawsao:norﬁmnﬂwan“ _.noMM.M..uzo e e

5 s ) . ao, seja na Franga dos
m::mm_o:.mnmm. wn_s :w arte internacional? Seri que o fechamento
politico brasileiro teria contribuido ainda mais para essa sensagiao
de Wmmmnuan:no entre as diversas esferas da vida que precisavam
mais do que nunca ser religadas?

Hélio Oiticica e outros artistas que produziam naquele mo-
mento sentem necessidade de estar a altura dessas indagagdes, pro-
pondo uma arte menos contemplativa e mais parecida com um
acontecimento interativo. Embasando-se na teoria do nio-objeto
de Gullar, Oiticica inventava outros nomes, como “transobjeto”
ou mesmo “probjeto” (termo pensado pelo tropicalista baiano
Rogério Duarte para a exposig¢iao coletiva Apocalipopdtese, de
1968).1% A criagio continua como “exercicio experimental da li-
berdade” animava-o a conjugar a realizacio da obra com a vivén-
cia dos individuos a quem se apresentariam “proposicdes abertas,
nao condicionadas™:

Parangolé € a antiarte por exceléncia; inclusive pre-
tendo estender o sentido de “apropriagio” as coisas do
mundo com que deparo nas ruas, terrenos baldios, cam-
pos, o mundo ambiente, enfim — coisas que nio seriam
transportaveis, mas para as quais eu chamaria o piiblico
a participagio — seria isto um golpe fatal ao conceito
de museu, galeria de arte, etc., e ao préprio conceito de
“exposigao” — ou nés 0 modificamos ou continuamos
na mesma. Museu é o mundo; é a experiéncia cotidiana

[...] (1986: 78-9).

12 Para uma visio circunstanciada das concepgdes de Gullar e Oirticica
sobre arte, em suas semelhangas e diferengas, leia-se o estudo de Carlos Zilio,
“Da Antropofagia a Tropicalia”, em Zilioe Lafeta, O nacional e o popular na
cultura brasileira, 1982. Para conhecer as discussdes mais atuais mov_,m a pro-
dugdo de Oiticica, recomenda-se a leitura do dossié Hélio Qiticica feito pela
revista Ars (Sdo Paulo, v. 15, n® 30, 2017), do qual participam excelentes pes-
quisadores de sua obra artistica e tedrica.
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Desde os penetriaveis e parangolés, a partir de meados dos
anos 1960, Oiticica contestava a concepgio de uma obra fixada
como objeto arrtistico.!? Influenciado também pela arquitetura
preciria e instavel das favelas, procurava solugoes coletivas para
sua producao, cada vez mais “a espera de um sol interno” que ilu-
minasse a experiéncia pessoal de cada “participador”, negando-se
a expor em galerias ou museus que desvirtuassem a relagao expe-
rimental entre artista, obra e publico. Assim como alguns poetas
da época, ansiava por uma eletrizagio do momento, colocando em
causa a arte como forma estética pronta: “Hélio raramente se re-
feria A sua produgio como ‘coisas’. Ele usava termos como ‘pro-
postas de comportamento’, ‘situagdes a serem vividas’, ‘prelidios
a um estadio coletivo de invengdio’” em que o espaco fosse sobre-
tudo um “mind-settlement”™, um convite ao devaneio, ao “lazer-
-fazer nao interessado” (Brett, 2005: 80).

Nos anos 1970, Oiticica propunha uma arte “suprassenso-
rial”, na qual os estimulos externos fossem minimos e a percepgio
do evento estivesse centrada no sujeito: “Nio é o objeto que é im-
portante, mas a forma como ele é vivido pelo espectador”, argu-
mentava (em Brett, 2005: 48).1* Derivando de forma radical do
seu construtivismo de origem, Oiricica preconizava entio uma ar-
te na qual “a preocupagio estrutural se dissolve no ‘desinteresse
das estruturas’, que se rornam recepticulos abertos as significa-
¢oes” (Vozes, n® 6, 1970: 469), pois o artista é “ser social”, e a
arte, “ato total da vida”, que requer tomada de posi¢io integral
de todos os participantes (conforme lemos em trecho de seu didrio
transcrito por Michael Asbury em Braga, 2011: 44).

13 A lembrar, alids, que quando o artista tentou introduzir os passistas
da Manguecira vestidos com seus parangolés no museu, em 1965, foram todos
sumariamente expulsos. Terd sido por conta do preconceito contra o pobre,

que invadia um espago de clite, ou pela afronta 3 concepgio de arte apenas
contemplativa?

14 Nos textos criticos pioneiros de Guy Brett encontramos estas e muitas
outras informagdes sobre a obra do artista.
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Ao que parece, 0 que comegou dicotémico em termos de po-

sigoes opostas no comego dos anos 1960 acaba por sofrer deman-

“ - . .
das mnaa_rw:nnm. Se o “formalismo” concreto inclui em seu pai-
deuma a criagdao advinda do acaso de John Cage, 0 mesmo se di

com a prosa delirante e prolixa de Leminski em Catatasn e com a
transgressao dos beatniks e da poética do provisério de Hélio Oi-
ticica. Os “antiformalistas™ aderem, muitas vezes, 3 concisio e a
visualidade dos concretos, mesmo quando nio o admitem.! As
diferengas e as distincias existem, é certo, mas também certos cru-
zamentos, possivelmente pouco conscientes.

Mesmo um poeta como Armando Freitas Filho, cuja primei-
ra afinidade foi com a Instauragdo Praxis e que se aproximou ape-
nas afetivamente dos marginais, sem seguir pelo caminho da des-
literatizagao, mostrava-se convicto da necessidade de ir além da
obra, como se percebe na tensio e torgio de seus livros nos anos

1970, e explicitamente nesse excerto de seu ensaio sobre a poesia
do periodo (1979: 122):

E entendo, também, finalmente, [...] que gragas a
Deus e ao diabo, nesse tempo de abertura que pode ar-
rebentar e prender, o outrora sagrado, estético, secreto
coragio da literatura ji nio existe mais — ele estd

“... bordado,
em pleno voo,
na camisa do peito.”

15 No comego dos anos 1970, estava acesa a n—.rmnn ao que a nova m~2.,n.
¢io identificava como vanguardas assépticas e mo_.Bsu__me Annnnmoonuﬂnww..”w
Buarque de Hollanda, “Nosso verso de pé quebrado”, Aq.w:z.ﬁao. n° 3, : ;
Na mesma linha, Ana Cristina vai se opor a0 que considera formalismo ca nwn
lino (“Poesia hoje: debate”, José, n° 6, ago- Gumv.. wo_.. o::.ﬂ lado, nﬂwﬂnwww »
simpatizantes (Augusto de Campos, Risério, Leminski, Ascher) tam nﬂ. itk
cam o imediatismo da poesia marginal. No wsnmsa. como vimos Mﬂg - Mm:&m
anterior (“Revistas revistas™), na prépria José, numeros anc_.m. _u%om are 3».“.
antes discriminados, publicavam seus poemas, recebendo nao so espago,
também elogios.
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Também nio se pode minimizar a afinidade entre as indaga-
¢Bes enfrentadas pelas artes pldsticas e pela poesia, seja na elabo-
racio da obra em grupo, de modo artesanal e perecivel, seja na ida
as ruas, seja na desconfianga em relagdo a arte auténoma e a mer-
cantilizagdo da cultura. Os livros de Chacal, Charles, Nicolas Behr,
entre outros, sio amostras bem representativas: pequenos e colo-
ridos, muito ilustrados, feitos com a ajuda de amigos, referem-se
a experiéncias repartidas pelo grupo geracional, com ecos em sur-
dina a situagio do pais.

Assim, no texto manifesto “Mamie Belas-Artes”, publicado
no tabloide alternativo e coletivo Beijo n° 2 e assinado pelo critico
e poeta Ronaldo Brito e pelo artista plastico José Resende, ambos
rechagam, de forma peremptéria, tipica da época, o que chamam
de monumentalizagiao da arte e seu status de objeto com valor de
troca, afirmando que “O meio de arte brasileiro resiste a produgao
contemporinea € A sua mais grave exigéncia: a liquida¢iao defini-
tiva do sistemna das Belas-Artes” (1977: 13). Enfatizando a crise
que comegou em Cézanne e se radicalizou nas vanguardas, atri-
buem-lhe como causa o “questionamento do lugar social da arte”.
Haveria algo de inadequado e mesmo “ridiculo” na relagio entre

os objetos produzidos e os espagos oficiais onde sio expostos. O
termo “vazio cultural”, segundo os dois, refletiria esse repiidio em
perceber o que estava sendo feito de fato, preferindo-se pensar que
nada acontecia, uma vez que a produgao contemporinea nio cor-
respondia ao parametro esperado.

A despeito da pertinéncia dessas proposigoes, vale lembrar
que intengdes inovadoras ndo mascaram o fato de que muitas ve-
zes a composigao artistica de palavras e objetos, insuficientemente
mediada pelo trabalho formal e pela reflexiao critica e criadora,

resulta em obra pouco instigante. A precariedade nio é, evidente-
mente, uma caracteristica a ser considerada, em si mesma, quali-
dade. Por vezes, as instalagdes pecam pelo efeito fungivel nao ape-
nas dos materiais, mas principalmente dos seus significados, esgo-
tando-se como sentido de antemio estabelecido. Repetindo o que
antes fora gesto de desafio, promovem, paradoxalmente, ora o es-
teticismo, ora o didatismo estéreis que supdem combater.
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Nisso consiste 0 pomo da discérdia entre os que atacam as
:oo<»:mc»am.w como parddia fracassada (e até mesmo cinica) das
vanguardas histéricas (representados exemplarmente por Peter
Biirger em seu polémico e incontornavel Teoria da vanguarda) e
os que as justificam (mesmo parcialmente, como ¢ o caso de Hal
Foster em O retorno do real). Esta tltima perspectiva valoriza a
tensio entre, de um lado, o resgate contemporineo do repto con-
tra a “instituigdo arte” (caracteristico de alguns movimentos van-
guardistas, como o dadaismo), ampliado e adaptado, e, de outro,
a criagdao de objetos indiciais-alegéricos que se realizariam na la-
cuna movel entre arte e vida — sem dessublimagio total nem fe-
chamento na autonomia completa da obra.

Observamos em diferentes poetas a obsessio em apreender o
instante presente e intensifica-lo em duragio, como se o tempo pu-
desse adquirir densidade através da experiéncia artistica. Talvez
ele parecesse entido fugidio, a vida efémera e insignificante. Entido
se tornara premente que a arte interferisse, como gesto, performan-
ce ou bhappening, ato, poema visual, concreto, participagdo, con-
versa — modos todos de encarnar-se, obrigando a atengio disper-
sa e fugaz a concentrar-se em formas ou vivéncias que modifica-
riam a percepgao automatizada.

Ao tratar das antinomias da arte contemporanea, Biirger aco-

lhe afinal o desafio paradoxal da antiarte em seu movimento irre-
solavel:

Se a exigéncia formulada pelos movimentos de van-
guarda, no sentido em que se abolisse a separagio entre
arte e vida, embora tenha fracassado, continua, tal como
antes, a definir a situagio da arte de hoje em dia, temos
um paradoxo no sentido mais estrito da v&.»e.nm" se a
exigéncia vanguardista de abolir essa separagio for m»m-
tivel, isso serd o fim da arte. Caso se mcunao.nn essa exi-
géncia, ou seja, se a separagao entre arte ,.:n_» for acei-
ta como uma questdo de fato, também sera o fim da ar-

te. (1988: 95)
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No caso brasileiro, o fechamento politico e social possivel-
mente agucou ainda mais a tendéncia a colocar em risco a confi-
guragio da obra perene, sugerindo-se um ponto de coincidéncia
entre linguagem (roupa) e sujeito (peito, corpo),!® como se a poe-
sia pudesse pulsar no ritmo da respiragdo, movendo-se na veloci-
dade do ar da vida. Anseio impossivel, mas assim mesmo convic-
tamente exXpresso.

De todo modo, ocorreu uma alteragao importante nas formas
de organizagio e expressdo cultural. O repidio ao centralismo e
a0 estatismo gerou outra consciéncia politica e estética, que come-
¢ou a tomar forma nos anos 1960 e 1970, quando o vigor da dis-
cussao se apoiava no desejo de “mudar a forma de mudar”.

A partir dessas constatagdes, destaco trés tragos comuns a
diversos poetas daqueles anos, reiterando aspectos jd analisados
quando da leitura de cada um deles.

Em primeiro lugar, a sensagio de urgéncia e aceleragio do
tempo, manifesta pelo ritmo aflito, ansioso, que se reconhece em
poetas tao heterogéneos quanto Ferreira Gullar, Armando Freitas
Filho, Torquato Neto e Ana Cristina Cesar. Como agarrar o ins-
tante e exprimi-lo com intensidade?

Em segundo lugar, a suspeita de que a palavra é falha e ndo
consegue nomear o mundo plenamente. HA uma ruptura entre o
anseio de alcangar o cerne do real (e de transformi-lo) e o reco-
nhecimento da impoténcia da linguagem para ranto. Disso resulta
o conflito que leva o artista a rebelar-se contra a prépria arte, in-
suficiente e até traidora. Ana C. com sua gatografia, Freitas Filho
com sua obsessiao de perseguidor, Gullar com sua impossibilidade
de “traduzir-se”, cada qual a seu modo muito particular, compar-
tilham a angistia comum, seja por meio da forma, seja quando
tematizada no préprio conteido.

Em terceiro lugar, a necessidade de convocar o leitor para a
participagdo, ou cumplicidade, para interagir com o poema. O

16 Aludindo aos versos citados por Armando Freitas Filho algumas pai-
ginas atris, que sio parte do poema “Diagonal™ (A mao livre, 1979).
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procedimento da montagem, desveland
do texto literirio, predispde o leitor a ¢
é dito. Nos didlogos em surdina de Fra
tos de cartas e pseudodiirios de Ana
ultima fase de Torquato, em alguns

pos, pode-se observar — de formas completamente divergentes
entre si — este convite continuo ao interlocutor. O €NCcontro entre
o autor e o seu leitor, “singular e andénimo”, que vai se constiruin-
do ao longo da \_n..n:nn da obra, parece corresponder 2o desejo
maior da voz poética, que trama uma relagio especial com o pos-
sivel destinatirio. Ela espera ansiosa respostas a sua convocagio
particular, desejando que o leitor possa falar amorosamente com
o autor, como neste apelo firico de Ana Cristina Cesar:

© 0s alicerces e bastidores
oq.:v_anun o sentido do que
ncisco Alvim, nos fragmen-
Cristina, em certos textos da
poemas de Augusto de Cam-

surpreenda-me amigo oculto
diga-me que a literarura
diga-me que teu olhar

tao terno

diga-me que neste burburinho
me desejas mais que outro
diga-me uma palavra unica.

(Inéditos e dispersos, 1985)

Essa inversdo de papéis faz parte da nova onda de coloquia-
lidade assumida por esses poetas, em seu movimento para ouvir ¢
se aproximar até intimamente de seu leitor, pelo jeito também so-
litirio e Gnico, passante em meio ao “burburinho”.

Contudo, se tais caracteristicas sao compartilhadas por va-
rios poetas, associamo-nos a adverténcia de Schlegel em relagdo
aos estudos literarios, que, ja em sua época, se ressentiam de uma
tendéncia 2 generalizagio niveladora (sobretudo a mais vo.mm._\:.—._m-
ta): “As duas principais proposigoes da chamada nn.mnnm histérica
sio o postulado da trivialidade e o axioma do habito. Postulado
da trivialidade: tudo o que é verdadeiramente grande, bom e be-
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saber nadar/ na sua dgua desobediente” (“Cuidado™) .vomm con
- - - . 2 e
forme conclui (em “Primeira impressio”): “O poema =o<o.m dos

insurgentes. [...] S6 vai ser poesia, depois./ Quando muitos o terio
lido/ relido e estabelecido™.

_

_, lo é inverossimil, pois € extraordindrio e, no minimo, suspeito”

_ (1991: 23). ) )

~. Outro ressaibo que pesa contra a poesia que se seguiu aos

’ grandes nomes modernos é o sentimento de posteridade, que pa-
rece ensombrecer a arte da época. Mas podemos continuar nosso

| trajeto tomando como emblema a reflexio do poeta portugués

_ Manuel Anténio Pina, o qual deu a um livro seu da década de 1970

F o seguinte titulo, muito a propésito: Ainda ndo é o firm nem o prin-

cipio do mundo calma é apenas wum pouco tarde...

Pressentimos que uma das mais fortes razoes da ressonancia
da poesia reside em sua «yida submarina”: se, inspirados em Mar-
cel Broodthaers, contrastivamos a igua-viva (ou medusa), que pa-
rece se dissolver no meio maritimo, ao mexilhio (ou marisco), que
resiste ao entorno devido a casca dura, podemos agora pensar na
direcio oposta: a dgua-viva, quase transparente, mimetiza o am-
biente a ponto de assemelhar-se inteiramente a ele, e no entanto
causa choque e queimadura em quem nela toca inadvertidamente;
enquanto o marisco, pelo contririo, contém um animal mole e co-
mestivel no seu interior, como se a Oposi¢do a0 externo, que per-
mite a sua durabilidade, no fundo envolvesse uma consonancia
secreta. Trazendo a comparagio para a arte, quando o poema ten-
de, em sua linguagem, ao fluido da permeabilidade com a vida,
| ‘nem por isso deixa de causar-nos, por vezes, a surpresa da faisca
metaférica e do estranhamento subito. Por outro lado, o poema
de feitio formalista pode revelar uma natureza diictil sob sua capa
defensiva.

Embora as formas da arte venham variando ao longo dos
tempos € contextos, se algo da modernidade estendida perdura,
continuamos a vaticinar para o artista o repto de Rimbaud: “Se
arrebentar-se em seu mergulho nas coisas inauditas e multiformes,
nio importa, outros horriveis trabalhadores virdo e partirio dos
limites nos quais o outro sucumbiu!” (1992: 107).

Armando Freitas Filho retoma a imagem do “mergulho nas
coisas inauditas” quando se refere a tentativa dificultosa de enten-
der o livro de uma poeta mais jovem, em Dever (2013): “Tormen-
to 1&-lo assim/ sacudido, na superficie,/ sem ir até o fundo/ por nio
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